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Madté Bori

Okotrauma és kortars kisérleti film
Az okofilmtdl a mozi labnyomaig

oelen tanulmany azt igyekszik felvazolni, hogy mi-
képpen lehet megkozeliteni az dkotraumafilm (eco-
trauma cinema) fogalmat a kortdrs kisérleti filmmel valo
Osszefliggéseiben. Hogy ezt a megfeleld kontextusba
helyezzem, alabb egy nagyobb kutatist érintd révid atte-
kintés kovetkezik.! Annak érdekében, hogy az okotrau-
ma- és a kisérleti film kapcsolatit, illetve a hagyomanyos
reprezenticios modok problematikussaganak kérdéseit
feltdrjam, elsd lépésként az Okotrauma egy lehetséges
definiciojit dolgoztam ki. Ennek alapjaul az elsdsorban
Karen Barad dltal javasolt, (j materialista elméletek,
illetve dslakos- és nem nyugati filozofidk szolgaltak. Barad
dgensrealivmusa (agential realism) olyan, a kvantum-
elméletre alapozott ontoepisztemoldgia, amely szerint a
vilag nem elore adott, kiilondlld entitasokbol 4ll, hanem
folyamatosan létrejovd kapesolatokban, tgynevezett intra-
akciokban formalodik. Az ismeret és a valosdg tehdt nem
flggetlen a megfigyel6tdl, hanem az anyag, a diskurzus
és a megfigyelés egyiittese dltal jon létre. Barad elmélete
alapjan az ember és a természet nem kiilonallo egységek,
és az ember nem 4ll a természet felett, hanem egymassal
szorosan Osszefonddd, egymdsra hato, egymdst koleso-

nosen formals agensek.?

Ez a megkozelités jelentds hasonlosdgokat mutat
olyan 6slakos filozofidkkal, mint példdul az észak-amerikai
blackfootoké, akik ugy tartjak, hogy az ember és a termé-
szet kozott szoros kapcesolatisag, sot egyfajta rokonsdg all
fenn. Vilagképiik szerint minden létezd — emberek, illa-
tok, novények, f6ld, szellemek — egymadssal dsszekapesolt
viszonyrendszerben létezik. A vilag nem részekre bont
hato modon érthetd meg, hanem reldciokon keresztiil.
Tovdbba, ahogy azt Leroy Little Bear kifejti, a black-
foot-metafizika fobb jellemz6i kozé tartozik a folyamatos-
sdg és valtozas elve. E szerint a vilag nem statikus dolgok-
bol, hanem allandé mozgasbol, aramldsbol és véltozasbol
all. A valosag nem merev struktirdk mentén szervezddik,
hanem dinamikus, kapcsolatokban létezd folyamatokként
értelmezhetd. Ezenkiviil az idod sem linedris és szekvenci-
alis, hanem korkoros, ciklikus, ahol mult, jelen és jovo
gyakran egyidejtileg van jelen.?

Ezek a felfogasok az 6kologiai traumdrol szolo érvelé-
sembe a kovetkezdképpen épiiltek be: egyrészt az ember és
természet kozotti alapvetden reldcids viszony koncepcidja
képezte az elméleti kiinduldpontot, amelyet Karen Barad
dgens realizmusdnak intraakcié-elmélete és a blackfoot-

filozofia folyamatszerti, dinamikus vilagszemlélete egya-

A tanulmany DOl-szdma: https://doi.org/10.70807/metr.2025.2.1

1 Jelen tanulmény egy mintegy ot évet feloleld doktori kutatis apro szelete, amelynek tirgya az ¢kotrauma kortdrs kisérleti doku-
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még: Maté Bori: Diffractive Way of Thinking and the Possibilities of Capturing Ecological Trauma in Tomonari Nishikawa’s sound of
a million insects, light of a thousand stars (2014). Iluminace 35 (2023) no. 2. pp. 75—94. DOI: 10.58193/ilu.1761

2 Barad, Karen: Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of Matter and Meaning. Durham—London:
Duke University Press, 2007. DOI: https://doi.org/10.1215/9780822388128

3 Leroy Little Bear: Blackfoot Metaphysics “Waiting in the Wings’ (Eloadds a Big Thinking Congress of the Humanities and Social
Sciences cimi1 konferencian, Calgaryi Egyetem, 2016. junius 1.) https://www.youtube.com/watch?v=o_txPA8CiA4&ab_channel=-
FederationHSS (utoljara megtekintve: 2023. 02. 03.)
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rant megerdsit. Masrészt az dkoldgiai trauma olvasatiban
kulcsszerepet kapott Barad dgencidlis vdgds (agential cut)
fogalma, amely segitett értelmezni a természet és az em-
beri tapasztalat szétvilasztidsanak és ujrakonfiguralasanak
episztemoldgiai és ontoldgiai mozzanatait. Ennek értelmé-
ben az ember és a természet kozotti traumatikus kapcsolat
két szintjét kilonboztettem meg. Az elsd az, amit Timo-
thy Morton ,levdldsnak” (severing) nevez, ezt a termé-
szettdl valo traumatikus elszakadas érzéseként definidlva.*
Disszerticiomban amellett érveltem, hogy ez a természet-
rol valo levalas vagy elszakadas elsdsorban az ,episztemo-
l6giai Eszak”’ (Epistemic North) tapasztalata. A masodik,
amit én traumatikus kapcsoléddsnak (traumatic connec-
tedness) nevezek, az a paradox élmény, amelyben az sz-
szefonodds felismerése vagy eleve megélése (lasd dslakos
kulturdk) maga is fajdalmas tapasztalattd vélik.

Ennek nyoman az okologiai traumardl, az (el)szaka-
ddsrol és a relacionalitdsrol szold érvelésemet a fiji aka-
démikusok, Unaisi Nabobo-Baba ¢s Upolu Luma Vaai
mindketts/és gondolkoddsmédja (both/and way of thin-
king),® valamint Karen Barad dgencidlis vdgds (agential
cut) fogalma koré szerveztem. Felvetésem szerint az dko-
trauma élménye az elkiiloniilés és a relacionalitds érzésének
egyidejliségében ragadhato meg. Az dkotrauma — ebben
az értelemben — dgencialis vagasokat hajt végre, amelyek
nem abszolut, hanem ideiglenes szakaddsokat hoznak lét-
re a jelenségek kozott. Ha ebbol a perspektivabol tekin-
tiink az elkulontlés és az dsszekapesoltsag viszonydra, és
figyelembe vessziik, hogy az emberek a természettel valo
kapcsolatukat kiilonbozé modokon és eltérd intenzitissal
élik meg, akkor e két tapasztalat valdjaban egymasba fono-
dik. A litszolag egymadssal ellentétes valosagok nem kizar-
jak egymdst, hanem egyidejileg vannak jelen. Ugy vélem,
hogy amit fentebb traumatikus kapcsolddasként irtam le,
mindazok esetében, akik az episztemoldgiai Eszakhoz tar-
toznak, az elvalds (az ember és természet kozotti szakadas)

érzésébol taplalkozik, mikozben abban a felismerésben
teljesedik ki, hogy az elkilonilés — legalabbis az euro-
nyugati szubjektum szdmdra természetesnek vélt formdja-
ban — valodjéban soha nem is létezett. Ha a klimavlsag
megtanitott nekiink valamit a vilagban elfoglalt helytink-
rol, akkor az éppen az, hogy szoros, elvalaszthatatlan kap-
csolatban, sot kolesonhatdsban dllunk a természettel.

Ennek tikrében az dkotrauma meglehetdsen ossze-
tett fogalmdt az ckotraumatikus kapcsolédds (eco-traumatic
connectedness) koncepciojinak létrehozdsaval kozelitet-
tem meg, amely a természet, az ember és a politikai-ideolo-
giai rendszerek kozotti traumatikus, bensdséges és kolcso-
nos kapcsolatra utal, s amelyben a szakadds ¢és a kapcso-
lodds tapasztalata egyszerre van jelen. Ez a fogalom, amely
az Okotrauma kilonféle, egymassal dsszefonodo aspek-
tusait egyetlen fonalgombolyaggd striti, arra dsztdonzott,
hogy feltérképezzem a disszerticioban vizsgalt kisérleti
filmek diffraktiv’ befogadasi modjainak multiszenzoridlis
jellegét és azt, hogy miként kapcsolddhat ez a multiszen-
zorialitds a traumatikus észleléshez. Kutatdsi kérdéseim arra
iranyultak, hogy a vizsgilt kisérleti filmek hogyan képesek
kozvetiteni az 6kotrauma élményét — az abban rejlé kap-
csolatisagot (relationality) csaktigy, mint a benne foglalt
torést — anélkiil, hogy hagyomanyos értelemben véve
reprezentilndnak Okotraumatikus eseményeket. Munkdm-
ban amellett érveltem, hogy bizonyos kotraumafilmek
ahelyett, hogy pusztin 4brazolndk az okologiai katasztro-
fikat, az affektus, az érzékelés, a diffrakcio és az anyaggal
val6 performativ talalkozasok, intraakciok révén ragadjak
meg az dkotrauma élményét.

A filmek, amelyeket ebbe a kategoridba soroltam tob-
bek kozott Tomonari Nishikawa sound of a million in-
sects, light of a thousand stars (2014) cim filmje, Ana Vaz
Atomic Gardenje (2016), a Malena Szlam altal készi-
tett ALTIPLANO (2018), Daichi Saito earthearthearth-
je (2021) és Jacques Perconte Awant leffondrement du

4 Morton, Timothy: Being Ecological. Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 2018. https://doi.org/10.7551/mitpress/

11638.001.0001

5 De Sousa Santos, Boaventura: The End of the Cognitive Empire: The Coming of Age of Epistemologies of the South. Durham: Duke
University Press, 2018. DOI: https://doi.org/10.1215,/9781478002000
6 Luma Vaai, Upolu — Unaisi Nabobo-Baba (eds.): The Relational Self: Decolonising Personhood in the Pacific. Suva: The University

of the South Pacific and The Pacific Theological College, 2017.

7 Barad, Karen: Diffracting Diffraction: Cutting Together Apart. Parallax 20 (2014) no. 3. pp. 168—187. DOI: https://doi.org/1
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Mont Blanc (2020) cimt alkotdsa. Nishikawa és Vaz film-
je a 2011-es fukusimai atomkatasztrofahoz kothetok.
A sound of a million insects esetében Nishikawa 35 mm-es
szines negativ filmszalagot hasznalt, amelyet 2014 nyardn
huszonnégy ordra elasott a Fukushimdhoz kozeli Tamu-
ra vérosaban, egy olyan teriileten, ahol a katasztréfa utin
evakudlni kellett a lakossagot. A foldbe asott film kozvetlen
kapcsolatba kertilt a sugdrzasnak kitett természeti kdrnyezet-
tel — a talajjal, a levelekkel, a rovarokkal —, és ez a taldlkozas
fizikai nyomokat hagyott a film anyagin. A filmben nin-
csenek hagyomanyos értelemben vett képek: amit latunk,
az a sugarzds, a kémiai reakciok és a szerves elemek lenyo-
mata a filmszalagon. Ettol eltérden Vaz figurativ képeket
hasznal Atomic Garden cim@, 16 mme-es filmre forgatott
rovidfilmjében. Az Atomic Garden a korabban evakuals-
si zondnak nyilvdnitott Naraha vdrosdban készilt, Aoki
Sadako kertjében, aki a kitelepités ellenére mindennap
hazatért néhany kilo tiszta folddel, hogy tovébbra is gon-
doskodhasson a kertjérol. Ennek ellenére emberalak nem
jelenik meg a filmben: kizardlag a kert virdgait, méheket,
pillangokat latunk, amelyek képei stroboszkopikus ritmus-
ban kovetik egymast, egy tdzijaték felvételeivel dsszevdg-
va. Sadako torténete narrdcioként sincs jelen a filmben;
a hangsavot tiicskok szinte fulsiketitd ciripelése tolti be.
Az ALTIPLANO és az earthearthearth szintén pér-
ba dllithatd filmek: egyfelol mindkettd a kanadai Media
City Film Festival Underground Mines elnevezésti prog-
ramjanak keretein belil késziilt, masfelol mindkét filmet

sound of a million insects, light
of a thousand stars (Tomonari
Nishikawa, 2014). Az eredeti
filmnegativ részlete

az Andok fennsikjan forgattik, egy olyan természeti dko-
szisztéma szivében, amelynek épségét évszizados salét
rom- és nitritbdnyaszat, valamint geotermikus kiterme-
lés fenyegeti. Az ALTIPLANO-t Szlam 16 mm-es filmre
forgatta, amit késdébb 35 mm-re masolt at. A rendezd
kameran belili vagast, pixilldciot és szuperpozicios tech-
nikakat alkalmazott, amelyeket olyan hangkulissza kisér,
amely vulkinok, gejzirek, kék balndk infrahangfelvéte-
leibol all. Az earthearthearth esetében Saito, Szlamhoz
hasonléan 16 mme-es filmre forgatott, amelyet szintén 35
mme-es filmre nagyitottak. Ugyanakkor az ¢ megkozelitése
statikusabb képeket eredményezett, ugyanis kovetkezete-
sen dllvanyt és teleobjektivet hasznalt, szandékosan el-
lapositva a latvanyt. Saito tizenot tekercs filmet hasznalt
el, és kilonféle filmnyersanyagokkal kisérletezett. Bar a
felvételek készitése soran gondosan és precizen megtervez-
te a képeket, a véletlen és a kiszdmithatatlansdg jelentds
szerepet jatszott az eldhivds és az utdbmunka soran. Saito
hat éven keresztiil kézzel dolgozta fel a forgatott anyagot:
kémiai anyagokkal manipulalta azt, majd kontaktmdsolo-
val duplikalta a kalonbozod sztarokkel ellatott nyersanya-
got. Ezenkiviil optikai nyomtatéval tjrafotozta a képeket,
valamint az el6hivds sordn a szolarizacié technikajat is
hasznalta, amelynek sordn a képek egy része negativban
maradt. Ezek az eljardsok folyamatosan a képek feliiletére,
textUrajara irdnyitjdk a figyelmet. A film hangsdvijat Jason
Sharp zeneszerz6 készitette, basszusszaxofon, Sharp léleg-
zetvétele és szivverése hangjaibol dsszedllitva.
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Ezzel szemben Jacques Perconte Awvant l'effondre-
ment du Mont Blanc cim( filmjében els¢sorban Nyugat-
Eurépa egyik legenigmatikusabb csucsa, a Mont Blanc
a foszereplo, és a film tematikusan a globdlis felmelege-
dés problémajahoz kothetd. Az elozoleg targyalt filmek-
hez hasonléan az Avant Ueffondrement du Mont Blanc is
egy olyan jelenséget igyekszik megragadni, amely megha-
ladja az emberi érzékelés hatdrait. Ellentétben azonban
az eddig elemzett fotokémiai filmek analog technikdival,
Perconte a globalis felmelegedés megfoghatatlan jelen-
ségét a digitalis vided folyamatos tomoritésén keresztiil
vizsgalja, ezzel feszegetve az észlelés hatdrait.

A fent emlitett filmeket alapul véve, jelen tanul-
many célja az, hogy feltérképezze, mit jelenthet az dkot-
raumafilm kisérleti filmes kontextusban. Ennek alapjit
egyfeldl a Scott MacDonald® altal kimondottan kisérleti
filmekre haszndlt okofilm kategéridja adja, amelyet Pau-

la Willoquet-Maricondi® gondolt tovédbb. Masfelol Anil

-

Narine alapvetden fésodorbelinek mondhaté narrativ
nagyjdtékfilmekre és klasszikus vonalvezetést dokumen-
tumfilmekre hasznalt okotraumafilm-koncepcidja!® adja
majd érvelésem alapjat. Ezeket a korabbi megkozelitéseket
ujragondolva amellett fogok érvelni, hogy az dltalam oko-
traumafilmnek nevezett alkotisok csoportja egyrészt
konceptudlisan kothetd dkoldgiai szempontbdl traumati-
kus eseményekhez vagy folyamatokhoz. Mdsrészt a tema-
tikus megfontolasokon tul az itt vizsgalt miivek meg is
testesitik (embody) az dkotrauma és az dkotraumatikus
dsszefonddds fogalmdt a filmforma és az anyag (matter)
intraakcidjan keresztiil. Tovabbd az o6kotraumafilm
fogalmat kiterjesztem a filmapparatusra mint emberi
produktumra, amely visszafordithatatlanul beavatkozik
az Okoszisztémdba, és amit Nadia Bozak a ,mozi ldbnyo-
manak”!! (cinematic footprint) nevez.

8 MacDonald, Scott: Toward and Eco-Cinema. Interdisciplinary Studies in Literature and Environment 11 (2004) no. 2. pp. 107—
132. DOI: https://doi.org/10.1093/isle/11.2.107 és MacDonald, Scott: The Ecocinema Experience. In: Stephen Rust — Salma
Monani — Sean Cubitt (eds.): Ecocinema Theory and Practice. New York — London: Routledge, 2013. pp. 17—43. DOI: https://

doi.org/10.4324/9780203106051

9 Willoquet-Maricondi, Paula: Shifting Paradigms: From Environmentalist Films to Ecocinema. In: Paula Willoquet-Maricondi

(ed.): Framing the World: Explorations in Ecocriticism and Film. Charlottesville — London: University of Virginia Press, 2010. pp.

43-62. https://doi.org/10.2307/j.cttbwrgnd.7

10 Narine, Anil (ed.): Eco-Trauma Cinema. New York — London: Routledge, 2015. DOI: https://doi.org/10.4324,/9781315762814
11 Bozak, Nadia: The Cinematic Footprint. Lights, Camera, Natural Resources. New Brunswick: Rutgers University Press, 2012.
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Az dkofilm eldzményei

Ami az okofilm fogalmdnak kérdését illeti, kézenfekvd
feltételezés lenne azt mondani, hogy minden olyan film,
amely valamilyen mértékben o6koldgiai kérdésekkel fog-
lalkozik, ebbe a kategoridba tartozik. A természetet és
a természeti kornyezetet bemutatd felvételek mindig is
léteztek. A természetfilmezés abbol az iddszakbol ered,
amikor a mozgdst tanulmanyozo fotografusok — példdul
Eadweard Muybridge (1830—1904) ¢s EtienneJules Marey
(1830-1904) — allatok mozgasat igyekeztek megjeleni-
teni, illetve olyan természetbuvar-fotografusoktol, mint
Cherry Kearton (1871—1915). A korai filmek még nem
narrativ ,aktualitidsai” mar tartalmaztak tdjképeket és
kiillonbozd természeti ,ldtvanyossagokat” bemutato felve-
teleket, valamint rovid utifilmeket is, mint példaul Birt
Acres Rough Sea at Dover (1895) cimti filmje. Ez a film
iltaldnos csoddlatot véltott ki, amit énmagdban a mozgds
latvanya idézett el6. Noha attrakcionak szamitott, azt is
mondhatjuk, hogy azon mozgdképek soriba tartozik,
amelyek meglehetdsen szemlélodd modon figyelik meg
a természeti kornyezetet, itt a tengert. Charles Musser
a Trauma, Truth and the Environmental Documentary
(2015) cimt konyvfejezetben szintén amellett érvel, hogy
a természet nagyszer(iségét bemutato jelenetek — példaul a
Niagara-vizesésrol készilt mozgoképek — az elsé olyan film-
felvételek kozé tartoztak, amelyeket mozikban vetitettek.
Ezeket a rovidfilmeket gyakran nem-fikcids programokba
szervezték, amelyeket akkoriban illusztralt eldaddsoknak”
neveztek,'? és amelyek ember és természet kapcsolatit al-
litottak kézéppontba. Az Egyesiilt Allamokban a kdrnye-
zetvédelmi szemléleti fényképezés és film népszeriisitéséért
felelos egyik elso legfontosabb személy az amerikai utazo, fo-
tografus és filmkészitd, E. Burton Holmes volt, aki egyben a
stravelogue” (utifilm, utibeszamolo) kifejezést is megalkotta.
Elso, teljes estét betoltd, diavetitéses eldaddsdt 1898 madrciu-
séban tartotta New Yorkban a Yellowstone Nemzeti Parkrol,
fényképeket és mozgoképeket egyarant bemutatva.

A Yellowstone érintetlen tdjainak bemutatisa kevésbé
ldtvanyossagként, sokkal inkabb annak eszkozédl szolgalt,
hogy kritikusan viszonyuljon a nézd a természeti erdfor-
rasok vad kizsakmanyoldsiahoz, a szennyezett vizhez és
levegdhoz, valamint az iparosodas felgyorsulasa kovetkez-
tében elpusztitott tijakhoz. Musser szerint ezek a prog-
ramok ,ideiglenes menekiilést kinaltak a helyi 6koldgiai
traumak el6l [...] és biztositottak az embereket afeldl, hogy
az érintetlen természet tovabbra is létezik, és potencidli-

13 valamint hogy valamiféle egyensuly

san hozzaférhetd”,
all fenn az érintetlen és az iparositott vilag kozott. A korai
filmek ,,aktualitasainak” témai azonban nemcsak tajképe-
ket bemutatd mozgoképeket tartalmaztak, hanem olyan
felvételeket is, amelyek példdul a gyarmatositott Afrika
fogsdgban tartott allatait orokitették meg (pl. Oroszldnok,
Londoni Allatkert, 1895; r.: Louis Lumiére), vaddszatokat
dokumentaltak (pl. Jegesmedvevaddszat az Eszakitengeren,
1910; r.: Pathé Freres), vagy az ember és a haziasitott
llatok kozotti konfliktusokat mutattdk be (pl. Kakas-
viadal, 1894; r.: Edison Kinetoscope). Ezek a filmek nem
a szemlélodést és a megdrzés fontossdgat hangsulyozzak,
mint a fent emlitett ,tajfilmek”, hanem erdszakos szenza-
ciohajhdszdsra épitenek, ami a korai természetfilmek egyik
jellemzoiévé vilt. Ilyen értelemben tehdt a nyugati civiliza-
ci¢ gyarmatosito, kizsdkmdnyold attitidjének lenyomatai-
ként is értelmezhetdk - ahogyan azt az Egy elefdnt kivég
zése (1903) cim rovidfilm is példazza, amelyben Edison
megrendezte Topsy, az elefint kivégzését, miutin az dllat
megolte bantalmazé gondozédjat a Coney Island-i Luna
Parkban.™

A Virtual Voyages: Cinema and Travel (2006) cimu
tanulmanykotet, amelyet Jeffrey Ruoff szerkesztett, szintén
hivatkozasi pontként szolgilhat a természetfilmek vizsgs-
lata soran. A kotet az utazds, a mozi és a kilonbozo vizua-
lis reprezentdcios formak metszéspontjait trja fel azt vizs-
gdlva, miként alakitjak a filmek és a média az utazdsrol,
a természetrdl és a tudomanyrdl alkotott elképzeléseinket.
Szamos tanulmany foglalkozik az uti filmek szerepével

a természeti vildg kilonféle vizidinak megalkotdsaban

12 Musser, Chatles: Trauma, Truth and the Environmental Documentary. In: Anil Narine (ed.): EcoTrauma Cinema. New York:

Routledge, 2015. pp. 47—71. loc. cit. p. 48.
13 ibid. loc. cit. p. 49.

14 Ez a ,, Természetfilmek” szécikk Cynthia Chris tollabol szarmazik, és a Schirmer Encyclopedia of Film szamara irédott. Elérhetd itt:

https://www.encyclopedia.com/arts/encyclopedias-almanacs-transcripts-and-maps/nature-films (utolsé megtekintés: 2023. 08. 16)
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a korai etnogrifiai filmektdl egészen a kortdrs dokumen-
tumfilmes gyakorlatokig. Olyan szerzok, mint Jennifer
Lynn Peterson és Tom Gunning azt elemzik, hogyan
keretezték a korai uti filmek az idegen tijakat egyszerre
tudomadnyos és gyarmatositd nézdpontbol. A kotet rdmu-
tat arra, hogy ezek a filmek nemcsak az utazdsokat doku-
mentiltdk, hanem kozvetitették is a természethez (idegen
tijakhoz), idegen kultirakhoz és a felfedezéshez kapcsolo-
do6 kulturdlis és ideolodgiai nézdpontokat. Ahogyan Tom
Gunning megfogalmazza: ,Az idegen nézdpontok, a ha-
tdrokat atlépd képek eldallitdsat a korai filmmivészetben
tagabb kontextusban kell vizsgalni — olyasmik osszefiig-
gésében, mint az utibeszamold-eldadasok, a képeslapipar
vagy a vilagkiallitasok.”"> Gunning ugyanakkor azt is
hangsulyozza, hogy ha mar megalkottuk ezt a kontextust,
figyelembe kell venntink azokat a nagyobb technoldgiai
és tarsadalmi erdket is, amelyek e jelenségek mogott hu-
zédnak. Ennek megfelelven fontos tudatositani ,,a turiz-
musipart, a modern kozlekedés fejlodését, a gyarmatositds
terjeszkedését”,'® valamint azt is, hogy az utazasi képek
nem csupdn a véltozasok hatdsai, hanem alapvetd eszkozei
is egy olyan modern vildgldtis megalkotisanak, amely e
radikdlis dtalakuldsban rejtetten van jelen. A vilag képek
altali fokozott fogyasztasa megjelenik ,az ipari és gyarmati
terjeszkedés keretei kozott, ahol a hdbort és a vasut vezeti
a fotosok és nézok kivancsisagat uj foldrajzi terek fele”.!”

Ahogy Jennifer Lynn Peterson irja, a korai utifilmek
hozzdjarultak az ,egzotikus vizudlis kulttra zsufolt mezo-
jéhez”, mivel ,mozgoképeket kinaltak, amelyeket a kul-
foldi latvanyokrol alkotott, mdr létezd elképzelésekbol
meritettek”.'® A tizenkilencedik szdzadi képi konvencio-
kat — mint példaul a festdi tdj eszménye — ezek a filmek
kereskedelmi célbdl konstrualtdk ujra. ,A ldtvanyossig
immar tobb volt puszta esztétikai idedlnal — a tdjkép aru-

cikké valt”'® — irja Peterson. Peterson szerint a korai uti
filmek gyakran elmostik a tudomdnyos dokumenticio, a
szorakoztatds és az egzotikus latvanyossdg kozott hatirokat.
Az Egyesiilt Allamok nyugati tajaira dsszpontositva meg-
jegyzi, hogy bar egyes filmeket oktatisi vagy etnografiai
céllal mutattak be, gyakran mégis a gyarmatositd narra-
tivakat erositették, az oslakos tajakat és népeket pedig a
fehér kozonség szamdra a kivancsisdg targyaként vagy ka-
landok szinhelyeként dbrazoltik. ,,Ahelyett, hogy a nemzeti
identitast torténetmesélésen keresztiil dolgoztik volna fel
— ahogyan azt a fikcios mufajok teszik —, a korai nyuga-
ti uti filmek inkabb ugy abrdzoljdk a latvanyos tdjakat és
az Oslakos kulturakat, mintha azok mindig is olyanok
lettek volna, amilyennek most litszanak — és 6rokké ilye-
nek is maradndnak.”?

Ezek a filmek a természetet nem csupan hattérként,
hanem ideoldgiai funkcidjuk szerves részeként dbrazol-
tak. Egyrészt gyakran ,érintetlen természeti vildgnak”
mutattik be ezeket a tijakat, ami ,a festdi nosztalgidra
tamaszkodva” hivatott ,elfedni a konfliktust”.?! Masrészt
ezek a filmek megmutatjdk azt, hogy miként keretezték a
természetet oly moédon, hogy kiemeljék annak ,,megzabo-
ldzatlan” vagy ,primitiv” jellegét, illetve azt a benyomast
keltsék, hogy ,,a meghdditds kiiszobén 4ll”, vagy hogy
»mar meghoditottdk — de csak éppen hogy”, gyakran a
nyugati civilizicié technologiai fejlettségével szembeal-
litva.?? Ezek a reprezenticiok szorosan Osszefonddtak
a turizmus térhoditdsaval, a természetvédelmi torekvések-
kel és a gyarmati kizsakmanyoldssal, ravildgitva arra, hogy
a film milyen osszetett médon formalta a természeti és
kulturilis tajakrol alkotott képet.

Ahogy Patricia Aufderheide irja Documentary Film:
A Very Short Introduction (2007) cima konyvében, a korai
természetfilmeket két, litszolag ellentétes cél vezérelte:

15 Gunning, Tom: “The Whole World Within Reach’: Travel Images without Borders. In: Jeffrey Ruoff (ed.): Virtual Voyages:
Cinema and Travel. Durham — London: Duke University Press, 2006. pp. 25—41. loc. cit. p. 30.

16 ibid.
17 ibid. p. 32.

18 Peterson, Jennifer Lynn: “The Nation’s First Playground’: Travel Films and the American West, 1895—1920. In: Jeffrey Ruoff (ed.):
Virtual Voyages: Cinema and Travel. Durham — London: Duke University Press, 2000. p. 81. https://doi.org/10.2307/j.ctv1131b73.8

19 ibid.
20 ibid. p. 84.
21 ibid.
22 ibid. p. 86.
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a tudomadnyos ismeretterjesztés és a szdrakoztatds. A tudo-
sok a mozit egyrészt olyan eszkdznek tekintették, amely
lehetdséget nyujt megfigyeléseik objektiv dokuments-
ldsara, mdsrészt az dltaldnosabb érdeklodést és témaju
dokumentumfilmek révén a tudomany népszerisitését
is szolgdltdk. Ugyanakkor a szorakoztatasra torekvod fil-
mesek tul akartak lépni az utleirasokon és a vaddszexpe-
diciok bemutatasan. Az 1897-es Vaddszat a fehér medvére
(Une chasse & Uours blanc; gy.: Pathé Fréres) volt az egyik
elso olyan film, amely elinditotta a vadaszfilmek sorozatdt:
ezek nemcsak a trofedk bemutatasara fokuszaltak, hanem
kifejezetten az akciojelenetekre helyezték a hangsulyt.
A kozonség egyre novekvd igénye az izgalmas jelenetek
irant arra késztette a filmkészitoket, hogy megrendezett
jeleneteket forgassanak, sot olykor allatok lemészarldsdhoz
is folyamodtak a kivant felvételek elkészitése érdekében.
Az olyan filmek sikere, mint Robert Flaherty Nanuk,
ag eszkimé (Nanook of the North, 1922) cim@ alkotdsa
vagy a Chang: A Drama of the Wilderness (Merian C.
Cooper — Ernest B. Schoedsack, 1927), hozzajarult
ahhoz, hogy a felfedezd- és kalandfilmek rendkiviil
népszertivé véljanak. Olyannyira, hogy Martin ¢és Osa
Johnson sikeres természetfilmgyartd vallalkozast tudott
létrehozni, és 1928-as, Simba, az allatok kiralya (Simba:
The King of Beats) cim( filmjitk mar egy négy évig tarto, teljes
egészében finanszirozott afrikai expedicio eredménye volt.
A filmben Johnsonékat olyan szerepben lathatjuk, mint-
ha egyszer(i, iparosodas elétti életet élnének, nevet adnak
a megfigyelt allatoknak, az afrikaiakat pedig — Aufderhei-
de szerint — ,komikus vadallatokka” degradiljak.?
Visszatérve Charles Musser elemzésére, a szerzd ra-
mutat arra, hogy az 1920-as éveket kovetden — a hangos
dokumentumfilmek megjelenésével — a mozi jelentds
talakulason ment keresztil. Az 1930-as évekre a doku-
mentumfilm mufaja mar megszilardult annyira, hogy
egyre inkabb a tirsadalmi, politikai és gazdasdgi termé-
szeti szorongasok fel¢ forduljon. Olyan filmesek, mint
Pare Lorentz, kornyezeti kérdéseket is bevontak mun-
kdikba, kritikusabb szemléletet képviselve. Az 1938-as
The River a ,lepusztult amerikai Nyugat”?* képeit tdrja

elénk, mig Willard Van Dyke és Ralph Steiner The City
(1939) cim filmje a szennyezett ipari tijat és az élhetet-
lenné valt varosi kornyezetet allitja a kozéppontba.

Bar a természetfilmek mdr a mozi kezdeti iddsza-
kiban is jelen voltak, a kornyezeti dokumentumfilm
markansabb, 6ndllo identitasanak kialakulasat Musser
szerint a kornyezetvédelmi mozgalom kibontakozasaval
Osszefliggésben érdemes értelmezni. Ahogyan 6 fogal-
maz: ,1970-ben indult utjara a Fold napja, amely a Fold
természeti kornyezetének tudatositdsdt és megbecstlését
hivatott szténdzni; ezzel pirhuzamosan jelentek meg
olyan dokumentumfilmek, mint Lincoln P. Brower
The Flooding River (1972) cim( alkotdsa, amely megkérdo-
jelezte a Lorentz-féle The River dltal képviselt, »parancs és
ellendrzés« elvén alapuld vizgazddlkodasi megkozelitések
jelentds részét.”” Azok a dokumentumfilmek, amelyek
a természetet — dllatokat, novényeket, tijakat —, vala-
mint az emberi és nem emberi viszonyokat allitjdk ko-
zéppontba, Musser szerint hangvételiikben fokozatosan
reflexivebbé és kritikusabba viltak, kiilonosen a masodik
vilaghaborut kovetden.

Az avantgard filmkészitési gyakorlatok példaul mar
az 1920-as évektd] kezdve a kereskedelmi filmmuvészet
kritikai alternativajaként mukodtek, és a mainstream
iranyzatoktdl eltérden alakitottdk ki a dokumentumfilm
sajatos felfogasit. Ahogyan a nem emberi természet
mindig is jelen volt a mainstream vagy kereskedelmi
filmekben, ugy gyakran megjelent a kisérleti filmek-
ben is. Joris Ivens 1929-es koltdi dokumentumfilmjé-
ben, az Esében (Rain) példdul maga az es6 valik fosze-
replévé. Marie Menken a Glimpses of the Gardenben
(1957) kézi kamerdval, kozeli és szuperkozeli felvételek
segitségével fedez fel egy kertet — hasonld technikd-
kat alkalmazva, mint lirai filmjeiben Stan Brakhage.
Brakhage Sirius Remembered (1959) cimG alkotisa a
gydsz tapasztalatit dolgozza fel: egy nem emberi tars,
Sirius nevl kutydjanak elvesztését és testének bomla-
sit mutatja be szinte kizdrolag szuperkozeli képeken
keresztiil. Mothlight (1963) cim(i filmjében Brakhage
mintegy kiterjeszti a litdismodot a nem emberi létezok

23 Aufderheide, Patricia: Documentary Film: A Very Short Introduction. Oxford: Oxford University Press. 2007. p. 119.

https://doi.org/10.1093/actrade/9780195182705.001.0001

24 Musser, Charles: Trauma, Truth and the Environmental Documentary. p. 49.

25 ibid. p. 50.
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fel¢, amikor elpusztult molylepkék testét gydijti Ossze,
és direkt animdciés technikaval helyezi oket a film-
szalagra.

Rose Lowder francia—perui filmrendez® csaknem teljes
életm(ivét a természet filmnyelvi felfedezésének szentelte.
Champ Provencal (1979) cim filmje péld4ul egy barackdil-
tetvényt mutat be képkockardl képkockdra, harom kiilonbo-
26 iddszakban, egyetlen nézdpontbdl: rozsaszin virdgzaskor
(4prilis 1.), zold lombkoronaval (4prilis 16.), majd érett, pi-
ros-sarga gytimolcsokkel (junius 24.). A természet visszaté-
r& motivum Barbara Hammer feminista filmrendezé mun-
kassagdban is. Mig a Dyketactics (1974) és a Women I Love
(1976) cimt filmekben a természet — virdgok, gytiimolesok
— mindig a ndi testtel és a meztelenséggel dsszefliggésben
jelenik meg, megnyitva e miiveket az kofeminizmus és a
queer studies értelmezési lehetdségei elott, addig az 1982-es
Pond and Waterfall cim(i filmje inkdbb 6koldgiai irdnyult
sagu fordulatot jelez. Hammer igy ir a film keletkezésérol:
»A Point Reyes National Seashore-ban turdzva egy tavaszi
tocsdra bukkantam, amelynek viz alatti viliga érdekes és
titokzatos volt. A viz alatti uszast optikailag kinyomtattam,
hogy a mozgast meditativ ritmusra lassitsam. Azt reméltem,
hogy a viz tisztasaganak és szépségének megbecsiilése arra
késztet majd minket, hogy jobban megvédjtik azt.”*

Az évek soran mind a kisérleti filmmuvészetben,
mind a klasszikus kornyezetvédelmi dokumentumfilmek-
ben szdmos példat talalunk olyan alkotdsokra, amelyek
valamilyen formaban a természetrdl elmélkednek, és a meg-
orzés fontossagdra hividk fel a figyelmet, vagy éppenséggel
komoly kérnyezeti problémakat allitanak kozéppontba, és
cselekvésre dsztondznek. Engem azonban elsosorban azok
a dokumentarista impulzusbdl sziletett kisérleti filmek
érdekelnek, amelyek a forma fesziiltségeit, korlatait és a je-
lentésalkotas folyamatait is vizsgaljak. Ezeket az alkotdsokat
Scott MacDonald az ,,avantdokok” (avant-docs) elnevezés-
sel illette. Az avantdokok természetkdzpontl iranyzatinak
leirdsdra pedig az dkofilm fogalmat vezette be.

Scott MacDonald és az avantgard
okofilm

Ami az dkofilm fogalmit illeti, az nem egyszertien a ,,termé-
szetfilmekre” utal, és ezt az is jol mutatja, hogy a fogalom
tovdbbra is vita targyat képezi. A megkozelitések sokfé-
lesége Osszhangban 4ll azzal, hogy az dkofilm nemcsak
a filmtudomdnyon beltl, hanem mads tudomanytertlete-
ken — példaul koérnyezeti humén tudoményok, dkokriti-
ka, zold kulttra, kritikai tanulményok (green culture critical
studies) vagy 6komédia — is elemzés tdrgya. Egyesek ugy
vélik, hogy az okofilm kategdridja a katasztrofafilmektol
kezdve a narrativ scifi filmeken 4t a kdrnyezetvédd alko-
tasokig, sot a hollywoodi ,,z6ld filmekig” terjedhet, vagy
legalabbis mindezek az okokritika fokuszaba kertilhetnek.
Bar a fogalom kortli vita tovabbra is nyitott, vannak
olyan alapveto jellemzok, amelyek a legtobb megkozelités-
ben kozosek. Sheldon Lu szerint az ¢kofilm olyan, tigabb
értelemben vett 6koldgiai tudatossaggal bird filmmivé-
szet, amely explicit vagy implicit moédon timogatja az dko-
logiai diskurzusokat. Ezt kalonbozod stratégidkkal lehet
megvalositani, de leggyakrabban a kornyezeti igazsagos-
sdg konkrét aspektusainak feltdrdsan keresztil torténik.??
Bar az audiovizualis kultaran beltl szdmos olyan alkotds
létezik, amely kivdlo alanya lehetne egy dkokritikai elem-
zésnek, jelen kutatis keretében kifejezetten MacDonald
okofilmfogalmdhoz nyulok vissza, amelyet ¢ az dkologi-
aval kapcsolatos avantgiard dokumentumfilmekre alkal-
maz. Ezzel célom, hogy lesztkitsem és pontositsam a fo-
galmat, elkertilve annak tal altalanos hasznalatdt. Ennek
megfelelden a narrativ (tudomanyos-fantasztikus) filmek,
a katasztrofafilm mifaja, a természetfilmek, a kornyezet-
védo filmek és a hollywoodi ,,z6ld filmek” kiviil esnek e
cikk, illetve az dkofilm vizsgalatanak fokuszan.

Magit a ,0kofilm” kifejezést eldszor Roger C. Anderson
alkotta meg 1966-ban, a Wisconsini Egyetem Arboré-
tum és Vadvédelmi Menedék Arboretum News cimu
kiadvanydban, az Ecofilm: A Plan for Preserving Nature

cim pélydzatiban. Anderson javaslatit a levegs- és viz-

26 Barbara Hammer gondolatait a Light Cone kataldgusabol idézem, lasd: https://lightcone.org/en/film-622-pond-and-waterfall

(utolso letoltés datuma: 2025. 06. 10.)

27 Lu, Sheldon — Jiayan, Mi (ed.): Chinese Ecocinema: In the Age of Environmental Challenge. Hong Kong: Hong Kong University

Press 2009. https://doi.org/10.1515/9789882205376
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szennyezés okozta kornyezeti pusztulassal kapcsolatos
aggodalmak motivaltak. Célja egy ,,gydnyorien természe-
tes” megoldas felkindlasa volt a kornyezetpusztulas mi-
att szorongd természetbaratok szdmdra. Javaslata szerint
minden él& szervezetet formaldehidben kellene konzer-
valni, igy valos példak dllnanak rendelkezésre a vadon €lo
élolényekrol. Ezen tulmenden mozgoképeket készitene
minden természeti kozosségrol, illetve a benntik élo egyes
novényekrol és allatokrol, kozeli felvételekkel 2

Anderson nemcsak a vizudlis megjelenitésre foku-
szalt, hanem hangfelvételek készitését is javasolta az élo-
lényekrodl, tovdbba szerves vegyészek bevondsat az olyan
természetes illatok, mint példaul a vadrozsa, a fenyo-
ti, az édes péfrany reprodukdldsira. Amikor azonban
az ,0komozi” kifejezést haszndlta, nem pusztin a mozgo-
képekre utalt, hanem arra a specidlis mozgdképszinhdzra,
ahol ezeknek a filmeknek a vetitése megtorténne. Ahogy
Anderson hangsulyozta, ezeket a filmeket ,bizonyos
specidlis moziban kellene vetiteni (javaslom, hogy nevez
zék okomozinak), ahol az dsszes megfeleld latvany, hang
és illat 6ssze lenne gyUjtve, finomitva és tokéletesitve, hogy
egy olyan muvészeti formdt hozzanak létre, amely messze
felilmulja magdt a természetet”.” Sét Anderson még
azt is elképzelte, hogy ezekben az dkomozikban a klimat
ugy szabdlyoznak, hogy a sivatagi jelenetek alatt forrd és
szdraz, mig a dzsungeljeleneteknél forr6 és pards legyen
a légkor és igy tovabb, ezzel is fokozva a nézdk élményét
és a természet é16 valosaganak atélését.

A legtobb tudds egyetért abban, hogy Scott
MacDonald volt az, aki elészor hasznalta az dkofilm kife-
jezést, Am nem abban az értelemben, ahogyan Anderson
(a természetbaratok szamadra idedlis milioként), hanem
mint a filmes avantgardon belili bizonyos filmek katego-
ridja. Bar Anderson és MacDonald eltéréen értelmezték
az okofilm fogalmat, sok a hasonlésag abban, hogyan l4t-
jdk az ilyen alkotasok szerepét. MacDonald el6szor 2004-
ben haszndlta a kifejezést Toward an Eco Cinema cimti
cikkében, amelyet késobb, 201 3-ban némileg atdolgozott

Ecocinema Theory and Practice cimt konyvében. Vizsgd-
loddsai a természet pusztuldsa miatti aggodalmakra épiil-
nek, amit a tulnépesedés kovetkezményeként értelmez,
hangsulyozva, hogy a tobb millidrdnyi ember fizikai sztik-
ségletei és anyagi vdgyai fenntarthatatlanok. Ez a meg
kozelités azonban leegyszertsitettnek tekinthetd, és vissz-
hangozza azt a ,fehér kornyezetvédd felsobbrendtiséget”,
amelyrol AM Kanngieser a To Undo Nature; On Refusal
as Return (2021) cima esszéjében ir, és amely a talnépe-
sedést tekinti a kornyezeti vélsdg f& okdnak. Kanngieser
ramutat, hogy a ,mi”, akiket virusként emlegetnek, és
akik szamat csokkenteni kell ahhoz, hogy a természet
viragozhasson, soha nem a fehérek, gazdagok és egész-
ségesek, akik valojdban a kornyezeti problémak nagy
részéért feleldsek.® Természetesen egy okofilmrol szolo
elemzés nem feltétlendl vérja el e kijelentések mogottes
érveinek részletes kibontdsat — mivel nem ez a 6 fokusz
—, ugyanakkor MacDonald nézetei a témaban megle-
hetdsen sematikusak maradnak; nem drnyalja a képet
az, ha az emberiséget olyan ,egyetemes emberekbol”
allonak tekintjiik, akik egyformén felelosek a kornyeze-
ti valsdgot valoban tipldlo kapitalista tultermelésért és
tulfogyasztdsért.

MacDonald 16 érve azt hangsulyozza, hogy a termé-
szeti vilag pusztuldsaval parhuzamosan egyre nagyobb
a nemzetkozi elkotelezettség az egyediilalld tijak és élo-
vilag megorzése irdnt. Az okofilmet olyan filmkészitési
hagyomdnyként hatirozza meg, amely a technoldgidt a
Jtermészet” megdrzése illuzidjanak megteremtésére hasz-
nilja — pontosabban olyan gyakorlatként, ,amely a ter-
mészeti vildgban vald elmeriilés élményének felidézését
teszi lehetévé”.’! Ebben az értelemben MacDonald meg-
kozelitése nem is 4ll kilonosebben tavol Andersonétol.
Az dkofilm az 6 munkdjdban is olyan eszkozként jelenik
meg, amely vizudlis és auditiv tréninget kinal ,a termé-
szeti folyamatokban valé elmertilés élményének megbe-

32

cstilésére”,? valamint olyan gyakorlatformaként, amely

tisztelettel fordul a természet mulandd, eltind dimenzioi

28 Anderson, Roger C.: Ecocinema: A Plan for Preserving Nature. BioScience 25 (1975) no. 7. p. 452—452.

29 ibid.

30 Kanngieser, AM: To Undo Nature; On Refusal as Return. Transmediale. Almanac for Refusal, 2021—22. https://202122.

transmediale.de/almanac/to-undo-nature-on-refusal-as-return (utolso letoltés datuma: 2025. 06. 11.)

31 MacDonald: Toward an Ecocinema. p. 107.
32 MacDonald: The Ecocinema Experience. p. 19.



Madté Bori
Okotrauma és kortars kisérleti film

-

fel¢, amelyeket ,,megoériznénk, ha tehetnénk”.** Késodbb,
els6 cikkének dtdolgozott véltozatiban, a The Ecocinema
Experience cimG tanulmdnyaban azt irja, hogy: ,Az 6kofilm
a kozonség szdmdra a természeti vilag olyan filmes élmé-
nyét kindlja, amely a tiirelmet és a tudatossagot modellezi
— a tudatossag olyan aspektusait, amelyek elengedhetet-
lenek a természeti kornyezet mély megbecsiiléséhez és
a folyamatos elkotelezodéshez. [...] Az dkofilm alapvetd
feladata nem az, hogy hagyomanyos hollywoodi médon
— vagyis a fogyasztast burkoltan népszersitd formdban
— vagy akiar hagyomdnyos dokumentumfilmes megkoze-
litéssel (noha természetesen a dokumentumfilmek is fel-
hivhatjak figyelmtinket a kornyezeti problémakra) mutas-
son be kornyezetbarat elbeszéléseket. Az dkofilm célja,
hogy ujfajta filmélményeket nyujtson, amelyek alternati-
vit kindlnak a hagyomdnyos médiaszemlélethez képest,
és elosegitik egy kornyezetileg tudatosabb gondolkodas-
mod kialakulasat.”3*

Bar MacDonald fogalma hasznos kiindulopontként
szolgalhat a tovabbi vizsgiloddsokhoz, nem tér ki arra
a sokféle modra, ahogyan a kisérleti film 6kologiai kér-
désekkel foglalkozhat. Meghatirozasa elsdsorban az ilyen
filmek potencidlisan fenséges és esztétikailag leny(igozod
dimenzidira dsszpontosit, amelyek a ritka és egyediilal-
1o tdjak eltinésének késleltetését szolgaljak azaltal, hogy
ideiglenesen megdrzik azokat, és lehetdséget nyujtanak a
természet mély megbecstilésére. Ezzel szemben nagyrészt
figyelmen kiviil hagyja azokat a torekvéseket, amelyek
kozvetlentil és kritikai modon reflektilnak az dkologiai
valsagra. Noha az 6kofilm gyakorlatdn beliil valoban léte-
zik egy hangsulyos irdnyzat, amely megfelel MacDonald
kritériumainak, szamos olyan film (killondsen avantgard
dokumentumfilmek) létezik, amely nem pusztin a termé-
szet szemlélodd bemutatisara torekszik, hanem erotelje-
sen ravildgit konkrét kornyezeti problémakra is.

Emellett MacDonald élesen szembeillitja az dkofilmet
a popularis médiaval. Allitasa szerint a popularis média
felgyorsitja a nézok fogyasztdsi ritmusit — egyrészt imp-
licit modon azéltal, hogy percenként egyre tdbb képi és

hangi ingert kinal, masrészt egészen konkrétan is, mivel a

33 MacDonald: Toward an Ecocinema. p. 107.

34 MacDonald: The Ecocinema Experience. pp. 19-20.
35 MacDonald: Toward an Ecocinema p. 109.

36 MacDonald: The Ecocinema Experience. p. 19.

filmélmény szinte elvalaszthatatlannd valik az étel- és ital-
fogyasztastol. Rdadasul fuggetleniil attol, hogy mit latunk
vagy hallunk, a fogyasztds implicit vagy explicit dsztdnzése
szinte dlland6 jelenlétet kap. Ezzel szemben az kofilm
— MacDonald értelmezésében — olyan ,kertet”, ,édeni
pihenét” kindl, amely alternativat nyujt a fogyasztoi tar-
sadalom domindns médiumaival szemben.” Tovabb ar-
nyalva ezt az lldspontot, 201 3-as szévegében MacDonald
az 6komorzit olyan filmélményként irja le, amely radika-
lisan eltér a kereskedelmi média és a reklam alapvets-
en ,hisztérikus megkozelitésétol” — kilondsen azokban
az esetekben, amikor a ,percenkénti maximalis képszam”
a kontrolldlatlan termékfogyasztast, illetve a természeti
erdforrasok gatldstalan kizsdkmanyolasat modellezi.
Amit MacDonald e néhany bekezdésben felvizol,
az a médiakulturit meghatdrozo értékek és gyartasi
rendszerek kozotti alapvetd kiilonbségek korvonalazasa
— olyan kulonbségeké, amelyek elsdsorban a klasszikus
hollywoodi mainstream és az avantgird vagy kisérleti
filmgyartds hagyomanyai kozott hizédnak. Ugyanakkor
érdemes megjegyezni, hogy az okofilmrdl szolod irdsai-
ban MacDonald gyakran iltalinosité modon fogalmaz:
a ,popularis média” kategoridgjat meglehetdsen tig és
differencidlatlan értelemben haszndlja. Ez egyrészt azt a
benyomdst keltheti, mintha a mainstream hollywoodi
filmkészités egységes és minden esetben onreflexiotol
mentes lenne — holott szamos olyan irdnyzat létezett és
létezik, amelyek tudatosan birdljak vagy ujragondoljak a
klasszikus hollywoodi modell 4ltal kozvetitett értékeket —,
masrészt MacDonald érvelése azt is sugallja, hogy min-
den, lokalisan ,mainstreamnek” tekintett filmgydrtas —
példdul a nigériai Nollywood — ugyanolyan maédon jarul
hozz4 a fogyasztoi ideologia Gjratermeléséhez. Valojaban
azonban elemzései leginkabb az Egyesiilt Allamok filmes
kulturdjira, valamint néhdany nyugateurépai példara kon-
centralnak, killonosen torténeti jellegli irdsaiban.
Mindezek fényében indokolt némi dvatossdggal koze-
liteni MacDonald megdllapitisaihoz, hogy elkertilhesstik
a tulegyszerGsitések csapdait. Mikdzben helyesen mutat
rd arra, hogy a mainstream filmgydrtas gyakran hozzajarul
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a fogyasztoi attitidok megerdsitéséhez, kevés figyelmet

fordit az e jelenséget eldidézd tényezdk Osszetett és egy-
massal dsszefonodo rendszerére. Igy — bar fontos szem-
pontokat vet fel — megkozelitése nem mindig tarja fel
kello részletességgel a kulturilis termelés és fogyasztds
Osszefliged dinamikdit.

Ugy vélem, hogy a narrativ és esztétikai kérdéseken
tulmenoen érdemes figyelmet forditani a filmkészitésnek
azokra az anyagi aspektusaira és gydrtdsi folyamataira is,
amelyek a nagy koltségvetésii mainstream filmgyartast
jellemzik — ez az a kérdéskor, amelyet a kovetkezo alfejezet-
ben az okotraumafilm kapcsan targyalok részletesebben.
Ezzel mintegy visszatériink ahhoz a kérdéshez, hogy mi-
ben tér el a kisérleti filmkészités gyakorlata a mainstream
modelltol, és drnyaltabb képet rajzolunk arrol, milyen
moédon vilhat az dkofilm a kereskedelmi média kritikdjs-
va. Ez a kritikai potencidl nem pusztin abbol fakad, hogy
e filmek 6koldgiai témakat dolgoznak fel, hanem sokkal
inkdbb abbol, hogy avantgird gyokereikre tamaszkod-
va megkérdodijelezik a latds és a jelentésalkotds normativ
formait. Osszefoglalva tehdt: az okofilm legalabb két
szinten képes a kereskedelmi filmkultara kritikijat meg-
fogalmazni. Egyrészt a filmkészités materidlis és intézmé-

nyi aspektusain keresztll, masrészt pedig azaltal, hogy

37 Narine: Eco-Trauma Cinema. p. 9.

earthearthearth
(Daichi Saito, 2021)

az avantgdrd dokumentumfilm hagyomanydra épitve
formai kisérletezéssel alternativit kinal a konvenciondlis
médiabefogadas dominans gyakorlataival szemben. Tehat
az Okologiai tematikiju avantgird dokumentumfilmek
megnevezésére az ,0kofilm” gyijtdfogalmdt haszndlom,
ezen beltl pedig elkilonitek egy olyan filmcsoportot,
amely — megldtdisom szerint — elsdsorban az ember
és a természet viszonyanak traumatikus aspektusait tema-
tizalja.

Okotraumafilm

Miutin tisztaztam, mit értek okofilm alatt, a tovabbiak-
ban az 6kotraumafilm fogalmanak tirgyaldsira térek ra,
amelyet az okofilm egyik alkategoridgjaként értelmezek.
Bar ezt a kifejezést a fentebb emlitett egyes avantgdrd
dokumentumfilmek leirasdra fogom alkalmazni, fontos
megjegyezni, hogy az ,0kotrauma-mozi” terminust elso-
ként Anil Narine haszndlta. Noha Narine szerkesztett
kotete a filmmivészeti alkotisok széles spektrumat — a
didaktikus dokumentumfilmektdl kezdve a kereskedel-
mi franchise-okon 4t a fantasy élvezetéig — vizsgalja,”
a kisérleti filmek nem képezik elemzésének targyat.
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Ennek ellenére amellett érvelek, hogy az altalam vizsgalt
filmek — legaldbbis tematikus szinten — Osszhangban
dllnak azzal, ahogyan Narine meghatirozza az 6kotrau-
mafilm fogalmat. Ezt a fogalmat azonban sajat kutatdsom
szempontjabdl szeretném kibdviteni: figyelmet forditok
arra is, miként valhat maga a mozi az dkotrauma lehet-
séges eloidézojéve, illetve milyen formai megolddsok
képesek megragadni az ¢kotrauma viszonyrendszereinek
kényelmetlen relacionalitdsiat — ahogyan arra a bevezeto-
ben utaltam. A koévetkezdkben elészor réviden bemuta-
tom Narine értelmezését, majd tisztdzom, miként viszo-
nyul a kutatasom ehhez a meghatirozashoz.

Anil Narine az Eco-Trauma Cinema (2015) cimt kotet
szerkesztdi bevezetdjében arra mutat rd, hogy az dkotrau-
ma problémija nem a tudds hianydban rejlik — az oko-
szisztémak sérilékenysége ma mdr széles korben ismert
—, hanem abban, hogy ,visszavonulunk a kényelmetlen
valosdg elol. [...] Igy, mikozben értelmes okologiai cse-
lekvésre toreksziink, és igyeksziink kibujni a feleldsség
alol, azt tapasztaljuk, hogy kettds vagyak huaznak minket
ellentétes iranyba [...]. Az dkologiai katasztrofik eldl vald
menedékkereséstink és az ellentik valo kiizdelemre torek-
véstink sordn szembestilhetiink az érzékszervi tulterhelés-
sel — ez a tapasztalat a pszicholdgiai traumaval is Ossz-
hangban van”.*

A kotet tanulmanyai kilonbozo filmek elemzésén
keresztil vizsgaljak, miként jarulhat hozza a mozgokép
az 6kologiai traumak reprezenticidjihoz. Narine azt sugall-
ja, hogy az dkotraumafilmek els¢dleges funkcidja a ter-
meészeti kornyezetnek okozott karok, illetve a természettdl
elszenvedett sériilések megjelenitése. Ervelése szerint ezek
a filmek — amelyek narrativ felépitésiikben jellemzden
egyszeriek — harom dltaldnos formit 6lthetnek:

1. az emberi szerepldk beszdmolodin keresztiil jelenitik
meg a természet okozta traumat,

2. az emberi tevékenység vagy tirsadalmi folyamatok
altal traumatizdlt természeti vildgot mutatjdk be,

3. okologiai katasztrofak kovetkezményeit dolgozzak
fel, gyakran az emberi talélés és megkiizdés per-
spektivajabol.

38 ibid. p. 2.

Ez a bevallottan ltaldnos kategorizalas alkalmas le-
het a legtobb mainstream narrativ fikcios film, klasszikus
dokumentumfilm vagy akar animdcios alkotds logikdja-
nak lefrisara. Ugyanakkor kétségtelentil nehézségekbe
titkozik azoknak a filmeknek az esetében, amelyek masfaj-
ta formai és narrativ stratégiakat alkalmaznak, és amelyek
az ember és természet viszonydt joval komplexebb modon
képzelik el — kilondsen igaz ez azokra a nem narrativ
avantgird dokumentumfilmekre, amelyekkel jelen kuta-
tdsban foglalkozom. Visszautalva 6t korabbi, a doktori
kutatdsom korpuszat alkotd példdmra, ezek mindegyike
tematikusan kapcsolddik az okotrauma jelenségéhez.
Malena Szlam ALTIPLANO vagy Daichi Saito earthearth-
earth cimt filmjének esetében ez példaul az andoki fenn-
sikot sujtd évszazados salétrom-, nitrit- és geotermikus
kitermelés formdjdban jelenik meg.

Emellett az okotraumdt reldcios jelenségként értel-
mezem — olyan kapcsolatként, amely ugyanakkor nem
feltétlentil tudatos sajat relacios természetét illetden. Ez a
sajdtossag analdgidba allithatd magaval a traumdval: bar
a trauma a szubjektiv id6 radikélis megszakaddsdval jar,
mégis viszkdzusan ,tapad” az egyénhez. A trauma — és igy
az dkotrauma — léte és nemléte egyardnt megmutatkozik
egyfajta mindkettd,/és logikdban, amelyben a megszakadt
sdg és a bensoséges kapcsolddds tapasztalatai egyszerre
vannak jelen. Ez a belsg szembendllds (dissenting-within)
— Maria Puig de la Bellacasa terminusaval élve® — bar
kényelmetlen, nem vilasztott dsszefonodds, mégis egy-
fajta  kotést, Osszekapcsoloddst (entanglement) jelent.
Az okotrauma fogalmat ugyanakkor nem kizdrolag az
ember és természet kozotti traumatikus reldciora alkalma-
zom. Ehelyett ugy gondolom, hogy az ¢kotrauma a ter-
mészet, az emberi kozosségek, a torténelmi folyamatok és
a politikai-ideologiai struktardk kozotti dsszetett és gyak-
ran rejtett kapcsolathaloként is értelmezhetd. E komplex
dsszefonddds nemcsak tematikusan jelenik meg az elem-
zett filmekben, hanem formai szinten is — a filmnyelv
révén, amely szintén képes érzékeltetni a diszruptiv, mégis
viszkézus reldciok tapasztalatat.

Az ALTIPLANO példaul intenziv, érzéki vizudlis és
hangzasbeli rétegekkel dolgozik, olyan filmes tijat hoz-

39 Puig de la Bellacasa, Maria: 'Nothing Comes Without Its World’: Thinking with Care. The Sociological Review 60 (2012) no. 2.
pp. 197-216. DO htps://doi.org/10.1111/j.1467-954X.2012.02070.x
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va létre, amely ellendll az egyszerti reprezenticionak.
A képek egymasra fényképezése és a pixillicids technikak
kifinomult alkalmazdsa dinamikus kolcsénhatdst teremt
a geoldgiai képzddmények, az égi mozgdsok és az embe-
ri jelenlét kozote, feloldva az idébeli és térbeli hatirokat.
Ahelyett, hogy az andoki fennsikot statikus entitdsként db-
razolnd, az ALTIPLANO egy olyan szemléletmodot valdsit
meg, amely az egyidejliség elvén alapul: tobb valdsag léte-
zik egymas mellett anélkiil, hogy egymasnak ellentmonda-
ndnak. Ez a megkozelités rokon a Karen Barad nevéhez
fazodo  diffraktiv gondolkoddasmod  elméletével, amely
szerint kiillonbozo perspektivak és anyagi mindségek egy-
mason keresztiil értelmezhetodk, j kapcsoldddsokat létre-
hozva ahelyett, hogy megszildrditandk a dichotomiakat.
Szlam képi rétegzettsége inkabb interferenciamintazatokat
hoz létre, mintsem linedris narrativakat, és az dbrazolds
egyértelmisége helyett az affektiv rezonanciak kertilnek
elotérbe. A film igy nem a hagyomanyos értelemben vett
okotrauma reprezenticidjara torekszik — vagyis nem az
dbrazolhatatlan vizualis megjelenitésére —, hanem inkdbb
az dkotraumatikus dsszefonodottsdg érzetét materializdlja.
Elotérbe keriilnek a tijak, az emberi jelenlét és az azo-
kat formalé tdgabb politikai-ideologiai rendszerek kozotti
bensoséges és kolcsonds viszonyok. Az anyag dinamiz-
musat, a feltileteket és texttrdkat hangstlyozé haptikus
vizualitdsa révén az ALTIPLANO nem pusztin az 6ko-
logiai valsag dsszefonoddsaira reflektal, hanem egy ben-
ne rejlé nyugtalanitd, sot olykor erdszakos relacionalitds
felé is mutat, amely testileg, az érzékszerveken keresztiil
vonja be a nézot. Egyfajta affektiv és performativ talalko-
zds jon létre alkotas és nézd kozott, amelyben lehetdség
nyilik arra, hogy az ember és nem ember kozotti kapcso-
latisdg érzete annak minden intimitisaval és ez esetben
traumatikus aspektusaival egytitt megképzddjon. Szlam
anyaggal val6 elmélytilt munkdja, az expozicio, a szinek és
a ritmus érzékeny alakitisa — Donna Haraway szavaival
élve — ,striti” (thickens) nem csupan a film textardjat, de
konceptudlis sikjait is, lehetové téve a torténelmi, dkolo-
giai és politikai helyzetek egyideju jelenlétét. A film ezaltal
ellenall minden redukcionista olvasatnak, és olyan l4tas-
és gondolkoddasmaodot testesit meg, amely nyitott marad
a sokféleségre, az el- és felszakaddsra, valamint az dtalaku-
l4s lehetdségeire.

Ehhez képest Ana Vaz Atomic Garden cimt filmje
egy, a fukusimai nukledris katasztrofa evakudldsi zona-

jaban taldlhato kert (viragok, méhek, pillangok) képeit,
valamint az Obon — az 6sok szellemeinek tiszteletére ren-
dezett fesztival — idején rogzitett thzijaték felvételeit hasz-
nélja fel. E képek titkoztetése egyszerre teremt fesziiltséget,
bels® szembenallast, sét konfliktust, és ad lehetdséget az
tjrakontextualizalasukra. A vagasok ugyanis egyuttal j
viszonyokat is létrehoznak. Vaz munkdja a nukledris tesz-
telések és az okologiai ellendlloképesség dsszefonddo tor-
ténelme iranti figyelmet példazza. Azzal, hogy egy kertet —
a megmivelés, az élet novekedése és a gondoskodas terét
— az atomenergia 6rokségének kontextusaba helyez, kriti-
kusan foglalkozik a hatalom és a pusztitis rendszereivel.
A filmben az Obon idején késziilt tizijaték képei tovabb
gazdagitjak a parbeszédet az emlékezet, az orokség és
a megujulds témdival. Ez megrenditd kapcsolatot teremt
az emlékezés kulturilis hagyomanyai, valamint a nukle-
aris kisérletek altal hagyott 6kologiai, tarsadalmi és tor-
ténelmi sebhelyek kozott. A film a belsd szembendllds
lehetdségeit azaltal mutatja be, hogy elfogadja e torténel-
mek 6rokolt kovetkezményeit, mikozben a regenerdcio
és a sokféleség tereit timogatja, és elfogadja e komplex
Osszefonddasok sebezhetdségét és etikai kovetelményeit.
Ily modon az, ahogyan Vaz az anyaggal dolgozik, szintén
»strbbé teszi a dolgokat”, és nyitotta valik killonbozod
(torténelmi) helyzetek 6sszekapcsoldsdra a tudastermelés
rendszerén beltil.

Az dkologia és a filmgyartas viszonya

Az oSkotraumafilmek tirgyaldsakor azonban nem lehet
kizarolag a reprezenticié kérdéseire dsszpontositani, leg-
alabbis el kell ismerni a mozi és a kornyezet kozotti Gssze-
tett kapcsolatot is. A Scott MacDonald ¢kofilmfogalmat
targyald kordbbi alfejezetben mar jeleztem, hogy vissza-
térek arra a kérdésre, miként jarul hozzd a mainstream
filmgyartds (és tigabb értelemben a filmgydrtds egésze) az
okologiai problémdkhoz. Ezzel sszefiiggésben szeretném
megjegyezni, hogy a nem emberek mint alanyok, az em-
berek traumatikus kapcsolata a nem emberi ,természet-
tel”, valamint a film mint ember alkotta kulturilis techno-
logia fogalma szdmomra szorosan dsszefonddik. A filmre
tehat nemcsak az dkotrauma érzésének dbrazoldsdra vagy
megragaddsira alkalmas médiumként tekintek, hanem
olyan — foldhozragadtabb — aspektusaira is felhivom a
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figyelmet, amelyek révén a film, pontosabban a filmipar
maga is hozzdjarul azokhoz a folyamatokhoz, amelyek vég-
s6 soron dkotraumatikusnak és relaciosnak tekinthetok.
A The Cinematic Footprint. Lights, Camera, Natural
Resources (2012) cim@i konyvében Nadia Bozak a moz-
gokép és a természeti erdforrasok — példaul az olaj, vala-
mint a bioszféra energidja, amely az ipardgat mukodteti
— kozotti dsszetett kapesolatrdl ir. Bozak okokritikai szem-
lélet mentén vizsgalja, miként hat a mozi, illetve a film-
gyartds a bolygora. Killonos figyelmet szentel a digitalis
technologia térnyerésének — kiillondsen a filmmiivészet
digitalizacidjanak — és a természeti valosag romldsdnak,
amelyek, ahogyan hangsulyozza, szorosan ©sszeftiggnek
egymassal. Radmutat arra, hogy ,a mozi és a kép (digi-
talis vagy mds formaban) mint kultirink barmely mas
aspektusa egyszertien (még) nem tud levdlni az energia-
gazdasagrol”.® Bozak szerint tehdt minden technoldgia
lényegében az iparosodds azon folyamatait képviseli,
amelyek tovibbra is fenntartjak, sot salyosbitjak azokat a
problémakat, amelyeket a globalis felmelegedés idéz el6.
Emellett az emberek és nem emberek 6sszefonddasa
(az okologiai kolesonodsség) visszavezethetd a fotokémiai
film eloallitasdnak alapvetd feltételeire is, amelyek az itt
emlitett filmek koziil szamosat érintenek: a levegd, a fény,
a viz és a kiilonféle vegyi anyagok hasznalatdra, amelyeket
emberi szereplok (példaul a filmkeészitd) és technoldgiai
eszkozok (kamera, kontaktnyomtatd, szkenner stb.) mu-
kodtetnek és irdnyitanak. A levegd kulcsszerepet jatszik
a kommunikdcioban és a hangatvitelben: a fényhez és a
mechanikai rezgésekhez hasonléan energidt kozvetit, lehe-
tové téve a ldtdst és a halldst — és igy a filmkészités alap-
vetd médiumava valik. A filmszalag alapjit fényérzékeny
emulzidval vonjak be, amely zselatinoldatban szuszpen-
dalt eziist-halogenid kristdlyokat tartalmaz. Az emulzio fel-
vitele utan a szdritasi folyamat sordn levegdt haszndlnak
annak érdekében, hogy a bevonat megfelelven és hibamen-
tesen megszildrduljon. A film gyakran dtesik egy tgyneve-
zett ,kuaraldsi” folyamaton is, amelynek sorin szabalyozott
levegd (homeérséklet és paratartalom szempontjabol kont
rollalt kodrnyezet) segitségével szildrditjak és stabilizaljdk az
emulzids réteget. Emellett a sotétkamrak szelldz6rendszerei

40 Bozak: The Cinematic Footprint. p. 4.

is a levegd dramoltatisan alapulnak: ezek a vegyi anyagok-
bol felszabaduld godzok elvezetésére szolgdlnak, biztositva
az emberi test és a technoldgiai folyamat védelmét.

Analog filmfelvétel készitésekor a fény — ponto-
sabban a fotonok — dthalad a fényképezdgép optikijan
(lencserendszerén), majd kozvetlen kolesonhatisba lép
a filmanyaggal. Ez a kolcsonhatas egy fizikai és kémiai
folyamat, amelynek soran a filmalapra felvitt fényérzékeny
emulzi6 reagal a beérkezd fotonokra, létrehozva egy ldtens
képet, amely a késobbi eldhivas soran valik lathatova.
Noha a kép kémiai eloallitisahoz elengedhetetlen a fény
kizardsa, a kész film megjelenitéséhez ismét fényre van
sziikség: a vetitdgép fénysugara teszi a ldtens képet érzé-
kelhetové a nézd szamara.

Ezenkiviil a fotokémiai filmgydrtas jelentds vizhasz-
nélattal jar. Maga a filmalap — amely rendszerint cel-
luloz-acetitbol vagy poliészterbol készill — eldallitdsa is
vizfelhasznalassal jaré kémiai folyamatokon alapul. Emel-
lett az emulzio felvitele sordn, amikor fényérzékeny ve-
gyi anyagokat (példdul eztisthalogenideket) visznek fel a
filmfeltletre, szintén vizre van sziikség. A hagyomdnyos
sotétkamrds eldhivas tobb vegyszeres fiirdon keresztiil zaj-
lik (fejlesztd, stopfiirdd, fixdlo), amelyek kozott és utdn
boséges vizzel torténd oblités sziikséges. A felhasznalt
viz mennyisége killondsen nagy, ha nagyobb mennyi-
ségi nyersanyagot dolgoznak fel. A folyamat zaro lépé-
se egy utolso, alapos vizzel valo mosas, amelynek célja
a vegyszermaradvanyok teljes eltivolitisa — ez is jelentds
vizigényt jelent.

A filmiparral és a streaming médidval kapcsolatban
tobb kutatd — koztiik Kyle Stine (2018), Laura U. Marks,
Joseph Clark, Jason Livingston, Denise Oleksijczuk,
Lucas Hildebrand (2020), valamint Jennifer Gabrys
(2013, 2015) — mar ramutatott arra, hogy ,nem létezik
olyan, hogy szén-dioxid-semleges termelés”.*! Mivel a
jelen kutatds az okoldgiai trauma kérdéseit vizsgalja, a
filmkeészitést — legyen szo akdr analdg, akar digitalis eljd-
rdsokrdl — olyan tevékenységként kell szemlélnie, amely
maga is hozzdjarul a klimaviltozdshoz, a geologiai és
okologiai atalakulasokhoz. Noha a kisérleti filmek nem
a mainstream, nagy koltségvetésti ipari modell szerint
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késztilnek — jellemzden alacsony koltségvetésti alkotasok,
amelyeket egyéni filmkészitok vagy kis létszamu stib hoz
létre (tobbnyire az utomunkalatok soran) —, és gyakran
lokalis kontextusban mozognak, sét néhdny esetben
talalt felvételeket is ujrahasznositanak ahelyett, hogy uj
anyagokat forgatndnak, ezek a marginilis gyakorlatok is
hozzijarulnak az 6koldgiai valtozasokhoz. Bar a cikkben
emlitett alkotdsok az analdg filmformatumtdl a digitdlis
videoig terjednek, még azok is, amelyek eredetileg film-
re forogtak, vagy kamera nélkili technikaval késziiltek,
végil digitalizalasra keriiltek, és online streamelhetdvé
valtak. Ezért indokoltnak tartom, hogy réviden kitérjek
néhdny olyan kritikdra, amely a digitalis technoldgidkhoz
és a streaming médidhoz kapcsolodik. Ahogy emlitettem,
még az alacsony koltségvetést filmek esetében is taldlunk
olyan gydrtdsi tényezoket, amelyek kérnyezeti hatdsa nem
elhanyagolhato. Ilyen példaul a digitdlis kamerak hasz-
nilata és azok gyartasdanak okoldgiai vonzatai; a nagy
energiaigényl eszkozok, mint a filmszkennerek, amelyek
az analog filmek digitalizdldsat végzik; vagy a szamitogé-
pek, amelyek a szerkesztési folyamatokhoz sziikségesek.
Emellett az internetet is intenziven hasznaljik: a digitalis
fijlok tdroldsara, streamingelésére, illetve a talalt anyagok
keresésére és letoltésére — példdul az Avant l'effondrement
du Mont Blanc cimt film esetében felhasznalt lavinavide-
ok esetében.

Jennifer Gabrys Digital Rubbish. A Natural History
of Electronics (2013) cimi munkijaban hangsulyozza,
hogy az Egyesilt Allamokban a Superfund-helyszinek
legnagyobb koncentracidja a Sziliciumvolgyben taldlha-
to. A huszonkilenc ilyen helyszinbdl husz kozvetlentil
a mikrochipgyartashoz kapcsolodik. A legmegddbben-
tobb ezekben az esetekben az, hogy a szennyezés nem
a hagyomanyos nehézipar, hanem a ,ldtszélag anyagtalan”
informdcids technologidk elddllitasanak kovetkezménye.
A mobiltelefonok, mikrohulldimu stitok, szamitdgépek
¢és digitalis kamerak alkatrészeinek gyartasa kozvetlenl
hozzdjarul a mérgezd vegyiletek felhalmozédasihoz a ta-
lajban. Gabrys kiemeli: ,,mutatodnak és vandorolnak
a levegdben és a foldben, ezek a maro és mérgezd vegyiile-

tek még évtizedekig megmaradnak.”# Az elektronika gyak-
ran ,médiumként”, azaz anyagtalan interfészként jelenik
meg a diskurzusban. Ugyanakkor a digitalis eszkozokbol
szarmazé hulladékok dramaian dtrajzoljak azt, ahogyan
ezekrdl a technologidkrol és dkologiajukrsl gondolkodunk.

A Powering the Digital: From Energy Ecologies to
Electronic Environmentalism (2015) cim@ tanulmanyd-
ban Gabrys arra is felhivja a figyelmet, hogy mar olyan
hétkoznapi tevékenységek is, mint a Googlekeresés, a
spam- vagy szoveges Uzenetek kiildése jelentds energia-
fogyasztdssal — és igy szén-dioxid-kibocsatdssal — jarnak.
E folyamatok erdforrdsigénye rendkiviil osszetett: adat
kozpontokat, digitlis eszkozoket és optikai kabeleket
egyarant magaban foglal. A globdlisan felhaszndlt ener-
gia dontd részét még mindig fosszilis tizeldanyagokbol
— szénbol és koolajbsl — nyerik, kilonosen az adatkoz-
pontok esetében, amelyek villamosenergia-szitkségletének
mintegy 6tven-nyolcvan szazalékdt szén biztositja. Gabrys
emlékeztet arra, hogy az energiat nemcsak a szerverek
mukodtetésére, hanem azok hitésére, illetve az adatkodz
pontokhoz kapesolodd elektronikai eszkozok tizemeltetésé-
re és gydrtisdra is felhasznaljak. Az ilyen technologidk tehat
nem csupan a mikodésik sordn fogyasztanak energidt,
mar a gyartdsuk is rendkiviil energiaigényes folyamat.*

Laura U. Marks a Ryan Clark, Kate Hildebrand,
Sarah E. Livingston és Lauren Oleksijczuk tarsszerzok-
kel irt, Streaming Media’s Environmental Impact (2020)
cim(l tanulmédnyiban rdmutat arra, hogy a globalis fel-
melegedés lassitisdra irdnyuld kutatasok tulnyomo
tobbsége hagyomanyosan olyan 4gazatokra fokuszal,
amelyekrél mdr ismert, hogy jelentds tiveghazhatdsu
gazkibocsatdssal jarnak. Ezért kiemeli, hogy a kornyezet-
tudatos médiatudomdnynak is figyelmet kell forditania a
streaming videdk okozta kibocsatasokra. Ez a kérdés ki
lonosen relevans a kisérleti filmkészitok szamara, akik
munkaik bemutatdsahoz elsddlegesen online platfor-
mokat — mint a Vimeo, a YouTube vagy sajat webolda-
luk — hasznalnak.

A tanulmdny adatai szerint az adatkiszolgdlok, a halo-
zatok és a fogyasztoi eszkozok jelenleg az tiveghazhatdsu
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Okotrauma és kortars kisérleti film

dv Mont Blanc (Jacques
Perconte, 2020)

gdzok 2,7-3,3 szazalékaért feleldsek, és ez az ardny 2030-
ra varhatéan hét szazalékra, 2040-re pedig akdr tizenot
szazalékra emelkedik. A kutatok hangsulyozzak, hogy
a streaming média ezeken belil is a leggyorsabban no-
vekvd dgazat, amely nagyobb mértékben jarul hozza a ki-
bocsdtds emelkedéséhez, mint barmely mas ipardg. Ezt
a dinamikus noévekedést elsdsorban a videdstreaming
okozza, mivel vildgszerte egyre tobb ember fogyaszt hosz-
szabb ideig nagy sdvszélességi tartalmakat. Az informd-
cios és kommunikacios technoldgiak kutatdsai szerint
2024-ben a streaming média mdr a mobil adatforga-
lom hetvennégy szizalékit teszi ki. A novekvd okostele-
fon-hasznalat és a magas felbontist (HD) videdk elterje-
dése tovabb gyorsitja ezt a tendencidt.

A 4Kwideok streaming bitratdja tizendttizennyolc
megabit/masodperc kozott mozog, ami tobb mint két-
szerese a HD-videok és kilencszerese a normal felbonti-
st (SD) videok bitratajanak. Még a leginkabb iparbarit
tanulmanyok is megjegyzik, hogy ,a széles savu sebesség-

d

noévekedés a nagy savszélességli tartalmak és alkalmazdsok
megndvekedett fogyasztasdt és hasznalatit eredményezi” . *
Ez a Jevons-paradoxon klasszikus példdja: az energiahaté-
konyabb technologidk gyakran osztonzik az erdforrdsok
még nagyobb mértekii felhasznalasat, igy csokkentik vagy
akar meg is semmisitik az elvart megtakaritdsokat.*’

Ez az dkotraumatizicio dsszecseng Rob Nixon lassi
ergszak (slow violence) koncepcidjaval. Nixon a Slow
Violence and the Environmentalism of the Poor (2011)
cimt munkajaban egy olyan erdszakfajtit ir le, amely
lassan, folyamatosan és gyakran lathatatlanul zajlik. Ez a
skésleltetett rombolas erdszaka”, amely térben ¢s idoben
szétszorodva fejt ki katasztrofdlis hatdsokat. Nixon sze-
rint az erdszakot hagyomanyosan azonnal és drdmaian
lathato, pillanatszeri eseményként értelmezziik, pedig az
okoldgiai valsdg ezzel szemben egy sokkal lassabb, hal-
mozdédo és kozben egyre sulyosabb kévetkezményekkel
jaréd folyamat. A lassu erdszak killonbozd formai kozé
sorolja példaul az éghajlatvaltozast, az olvado krioszférit,

44 Marks, Laura U. — Clark, Joseph — Livingston, Jason — Oleksijczuk, Denise — Hilderbrand, Lucas: Streaming Media’s Environ-
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a mérgezd anyagok elsodroddsat, a biomagnifikaciot, az
erdoirtast, a radioaktiv haborus utdhatdsokat, az dced-
nok savasoddsat és szamos mas, hossza tavon kibonta-
kozd kornyezeti katasztrofat.*6

Ezzel a gondolattal élve a mozit — és az emlitett rokon
iparagakat — a lassu erdszak egyik formdjaként értelme-
zem. Nixon példaival ellentétben — jollehet a radioakti-
vitds, az erddirtds vagy az dcednok elsavasoddsa gyakran
nem tinik erdszakos cselekedetnek vagy annak kozvetlen
kovetkezményének, az erdszak vagy annak gondolata még-
is korbelengi ezeket a katasztrofikat — a mozit dltaldban
egyaltalan nem eroszakként érzékelik. Tobbnyire kelle-
mes élménnyel, kulturalis értékkel tarsitjdk. Miivészet-
ként vagy szorakozasként tekintenek rd, egy hosszi nap
végén egy film megtekintése pedig sokak szamara a jol
megérdemelt pihenést jelképezi. Mégis, lassan és foko-
zatosan maga is hozzajarul az 6koszféra visszafordithatat-
lan atalakulasdhoz. Ennek megfelelden az dkotraumafilm
fogalman a fent emlitett tényezdk Osszefonddasat értem.
A fogalom és a reprezentici6 szintjén az dkotraumafilm
értelmezése kiindulopontként Narine osztilyozasdra épiil,
mivel még az dltalam vizsgilt nem narrativ avantgird
dokumentumfilmekben is fellelhetok azok a szempontok,
amelyeket ¢ e mufaj legjellemzdbb megnyilvinulasainak
tart. Ugyanakkor nézopontomtdl eltérden haszndlom
ezt a kategoridt: kifejezetten az ember és természet viszo-
nyanak traumatikus aspektusait tematizdlo, 6kologiai
érzékenységli avantgdrd dokumentumfilmek leirdsdra
alkalmazom.

Ebben az értelemben az okotraumafilm fogalma
azokra az avantgird dokumentumfilmekre vonatkozik,
amelyek tematikusan olyan eseményekhez vagy folyama-
tokhoz kapcsolodnak, amelyek dkotraumatikusként irha-
tok le. Ugyanakkor nem csupan tartalmi, hanem formai
stratégiaik révén is képesek manifesztilni az dkotrauma
reldcios természetét, valamint mindazt, amit ez a fogalom
magaban foglal — ahogyan azt az el6zd fejezetben rész-
letesen kifejtettem. E filmekben a tartalom, a forma és
az anyag egymadsba fonddva ragadjdk meg az ember és
a természet kozotti bensdséges, mégis fesziiltséggel teli
kapcsolatot, valamint azokat a tirsadalmi, politikai és
ideoldgiai halozatokat, amelyek az dkotrauma kontextusat

meghatirozzak. Az dkotraumafilm fogalma igy nemcsak a
tematizalt eseményekre vagy tapasztalatokra utal, hanem
magdt a mozit is a lassu erdszak egyik formdjaként ér-
telmezi — olyan médiumként, amely mindig mar eleve
dkotraumatikus.

Osszegzés

Ahogy arra az elején utaltam, jelen tanulmany egy na-
gyobb lélegzet(l, kotrauma- és kisérleti dokumentumfilm
kapcsolatit vizsgdlo kutatas részét képezi. E kutatis az
okotraumafilm fogalmat a kisérleti dokumentumfilmek
sajdtossagain keresztil gondolja ujra, és célja, hogy bemu-
tassa, miként lehetséges e fogalom komplexitasit megra-
gadni egy olyan filmnyelv segitségével, amely nem a rep-
rezentacio, hanem az érzékelés, az affektus és a materidlis
kapcsolodas felol kozelit. A tanulmany 6 célja az dkofilm
és az okotraumafilm fogalmainak pontositdsa volt, ku-
lonos tekintettel ezek kisérleti filmes kontextusban valo
alkalmazhatosagdra. A Scott MacDonald altal hasznalt
Anil

Narine ¢kotraumafilmrol szold megkozelitésének kritikai

okofilm-koncepcié  Gjragondolasaval, valamint
kiegészitésével amellett érveltem, hogy az 6kotrauma nem
pusztin az ember és a természet viszonydnak tematikus
vagy narrativ megjelenitése révén valik érzékelhetdvé, ha-
nem az anyag és a forma szintjén is, a film médiumaval
létrejovod intraakcidk soran. Ez kilonosen igaz az olyan
alkotisokra, mint Malena Szlam ALTIPLANO vagy Ana
Vaz Atomic Garden cim( filmje, amelyek érzéki réteg-
zettségiik révén képesek megragadni a reldcioban megélt,
traumatikus kapcsolodds tapasztalatit. Ha jelen esetben
csupan érintdlegesen emlitettem is dket, a tanulmanyban
bemutatott koncepciok — mint az ,,6kotraumatikus kap-
csolodds” vagy az ,agencidlis vdgds” — egy olyan elméleti
keretet alkotnak, amely lehetdvé teszi, hogy az okotrau-
ma élményét ne kizdrolag hidanyként vagy veszteségként,
hanem 6sszefonoddsként és érzéki-emlékezeti jelenlétként
értelmezziik. Mindemellett ramutattam arra is, hogy maga
a film médiuma — annak anyagi és ipari vonatkozasaival
egylitt — nem fliggetlenithetd az dkologiai traumak halo-
zatatol. Az dkotrauma tehdt nemcsak az ember és a termé-
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szet viszonyaban jelenik meg, hanem a filmkészités anyagi
és ipari folyamataiban is, igy maga a mozgokép médiuma
is lehet az okotrauma eldidézoje. Ez az irds tehat nem csu-
pan fogalmi keretet ad az dkotraumafilm vizsgilatihoz,
hanem kritikai nézdépontot is kindl a kortdrs okokritikai
filmes diskurzushoz.

Bori Mdté
Eco-Trauma and Contemporary
Experimental Cinema: From Ecocinema
to the Cinematic Footprint

This arficle aims to explore what ecofrauma cinema can mean within an
experimental film context. The andlysis is grounded, on the one hand,
in Scott MacDonald's nofion of ecocinema, a category he developed
specifically for experimental film and which was later expanded by Paula
WilloquetMaricondi. On the other hand, it draws on Anil Narine's concept
of ecofrauma cinema, originally formulated in relation o mainstream
narrative cinema and conventional documentary. By re-evaluating Scoft
MacDonald's notion of ecocinema and critically extending Anil Narine's
approach fo ecotrauma cinema, | argue that ecotrauma becomes
perceptible not only through thematic or narrative representations of human-
nature relations but also on the level of matericlity and form, through infra-
actions produced by the film medium itself. Examples of experimental eco-
frauma cinema that challenge tradifional modes of representation, such as
Atomic Garden (Ana Vaz 2016), ALTIPLANO [Malena Szlam, 2018) or
sound of a million insects, light if a thousand stars [Tomonari Nishikawa,
2014] contribute fo a theorefical framework that enables an understanding
of ecotrauma not merely as absence or loss but as @ form of embodied,
sensorial memory and inferconnection. Furthermore, | extend the nofion
of ecofrauma cinema o encompass the cinematic apparatus ifself as
a human product that irreversibly intervenes in ecosystems, which is what
Nadia Bozak calls the ,cinematic footprim.” Thus, in this article, eco-
frauma and ecorauma cinema emerge not only in humanrnature relations
but also within the industrialmaterial processes of filmmaking, positioning
the moving image medium as a potential agent of ecotrauma. This article,
therefore, offers not only conceptual tools for andlysing ecofrauma films
but also a critical perspective on contemporary ecocritical film discourse.



